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Abstract
 Based on their experiences during the Second World War, Wols （1913-1951）, 
Jean Fautrier （1898-1964） and Jean Dubufett （1901-1985） each exhibited works 
at the Rune Douran gallery. These works, using unique abstract expressions 
revealed the inner world of the self. Michel Tapié, a French art critic, inspired 
by the works of these three artists held an exhibition in 1951 titled Véhémences 
Confrontées. It was here that “Hot Abstract”, anti-representational paintings by 
George Mathieu （1921-2012）, Jackson Pollock （1912-1956）, and Willem de 
Kooning （1904-1997） were exhibited.
 Informel painting is an abstract painting style, where an artist attempts to 
express their self-possibility as it is on the canvas without relying on realistic 
and formalistic expressive techniques. Informel style, as advocated by Tapie, is 
a painting style that could be found in art circles all over the world during 
roughly the same period. This also includes East Asia. However, because the 
Informel style in East Asia has been criticized by Western art critics as being 
“an imitator of abstract expression”, most previous research on the Informel 
style in East Asia has focused on the inﬂ uences of the West, and as a result the 
original aspects of these works have for the most part been neglected.
 This paper shall attempt to reveal these unique and original aspects of the 
Informel style by exploring the development of this art form in Japan, China and 
Korea.
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はじめに
　第二次世界大戦後、パリを中心に復興した芸術運動は、ピエト・モンドリアン（Piet 
Mondriaan 1872-1944）の流れをくむ幾何学的な「冷たい抽象」がアカデミズム化し始めてい
た。「冷たい抽象」とは、工業生産、機械文明の発達を背景に、バウハウスやデ・ステイルなど
の20世紀のデザイン運動や建築様式と連動した抽象表現である。
　一方、戦時下の体験が契機となって、ヴォルス（Wols 1913-1951）、ジャン・フォートリエ
（Jean Fautrier 1898-1964）、ジャン・デュビュッフェ（Jean Dubuﬀ et 1901-1985）は、自己の
内面的世界を独自の抽象表現で、順次ルネ・ドルーアン画廊にて発表した。フランス人美術評
論家のミシェル・タピエ（Michel Tapié de Céleyran）は、先の 3人の作品に触発されて、1951
（昭和26）年に「激情の対決展」を開催し、ジョルジュ・マチュー（Georges Mathieu 1921-
2012）、ジャクソン・ポロック（Jackson Pollock 1912-1956）、ウィレム・デ・クーニング（Willem 
de Kooning 1904-1997）らによる非具象絵画、「熱い抽象」のデモンストレーションを行った。
「熱い抽象」すなわち「アンフォルメル」の名が用いられたのは、1952（昭和27）年、ファケッ
ティ画廊での「アンフォルメルの意味するもの 1展」からである。「アンフォルメル」（Informel）
とは、正式名称を「ラール・アンフォルメル」（L’art informel）といい、「非定形の芸術」とい
う意味がある。同年タピエは、一切の美学的権威の破棄、身振りによる自発的行為などの主張
を記した、マニュフェストとも言うべき『もうひとつの芸術論』と画集を刊行し、アンフォル
メル美学を拡散させた。
　アンフォルメル絵画は、写実的、構築的な表現に頼らず、自己の可能性を画面にそのまま定
着させる表現を試みた抽象絵画である。勢いのあるストローク、または絵の具の物質感を高め
るよう、滴り、刻み、盛り上がりをこつこつと積み上げるような絵画表現を指す。タピエが提
唱したアンフォルメル様式は、ほぼ同時期に世界各国の絵画界で確認することができる美術様
式であり、東アジアも例外ではない。しかし、こうした東アジアにおけるアンフォルメル様式
は、西欧の美術評論家たちによって「抽象表現主義の亜流」1）と退けられたことで、先行する西
欧絵画への追随という図式を拭えず、それらについての研究は、影響関係に特化したものが目
立ち、未だその独自性を追求できていない。そこで本論文では、先駆け的に自国の美術界にア
ンフォルメル様式をもたらせた日本、中国、韓国の作家たちに焦点を当て、欧米による影響関
係を追求しつつ、その独自性を明らかにする。
 1） 山本淳夫「中期具体（1959-1965）」『具体展Ⅱ― 1959～1965―』芦屋市立美術博物館、1993年、 2頁。
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一　アンフォルメルについて
　第二次世界大戦後、パリを中心に復興した芸術運動は、パブロ・ピカソ（Pablo Picasso 1881-
1973）、ジョルジュ・ブラック（Georges Braque 1882-1963）、フェルナンド・レジェ（Fernand 
Léger 1881-1955）らの回顧展、戦前の具象、抽象絵画の折衷的総合としての「サロン・ド・
メ展」、幾何学的抽象の後継である「サロン・デ・レアリテ・ヌーヴェル展」など幾何学的な
「冷たい抽象」がアカデミズム化し始めていた。
　一方、戦時下の体験が契機となって、ヴォルス、フォートリエ、デュビュッフェは、自己の
内面的世界を独自の抽象表現で、順次ルネ・ドルーアン画廊にて発表をした。フランス人美術
評論家のタピエは、先の 3人の作品に触発されて1951（昭和26）年に「激情の対決展」を開催
し、マチュー、ポロック、デ・クーニングらによる非具象絵画、「熱い抽象」のデモンストレー
ションを行った。「熱い抽象」すなわち「アンフォルメル」の名が用いられたのは、1952（昭和
27）年、タピエによるファケッティ画廊での「アンフォルメルの意味するもの 1展」からであ
る。「アンフォルメル」（Informel）、正しくは「ラール・アンフォルメル」（L’art informel）と
いい、「非定形の芸術」という意味がある。タピエは、先の新たな抽象絵画の動向を語るために
は、新しい美学が必要であると考えた。そこで当時、ユークリッド幾何学に代わる新しい概念
として注目されていた位相幾何学などを援用し、あらゆる思想や形態の可能性を孕んだ未分化
の状態を「アンフォルメル」と呼んだ。タピエは、キュビズムや幾何学的抽象の絵画構造が、
古典美術から脱していないことを批判し、新しい絵画構造を持ったこの「別の芸術」こそが、
現代美術の新しい位相を画すと宣言した2）。同年タピエは、一切の美学的権威の破棄、身振りに
よる自発的行為などの主張を記した、マニュフェストとも言うべき『もうひとつの芸術論』と
画集を刊行し、アンフォルメル美学を拡散させた。
　アンフォルメル絵画は写実的、構成的な表現に頼らず、自己の可能性を画面にそのまま定着
させる表現を試みる抽象絵画である。勢いのあるストローク、または絵の具の物質感を高める
よう、滴り、刻み、盛り上げをこつこつと積み上げるような絵画表現である。第二次世界大戦
後、フランスが主導権を掌握した前衛芸術運動として、欧米のアクション・ペインティングに
呼応し、1950年代の各国の絵画界を席捲した。
 2） 展覧会図録「20世紀美術フランス美術の挑戦　アンフォルメルとは何か？展」石橋財団ブリジストン美
術館、2011年、14頁。
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二　日本におけるアンフォルメル様式の展開
1 　1945年以後の日本美術界
　日本が第二次世界大戦に敗れた翌年の1946（昭和21）年 8月、朝日新聞学芸欄に美術批評家
の児島喜久雄の文章が掲載された3）。
　親愛なる美術家諸君！諸君は≪美術家の自由≫を知つてゐるか。現下の日本を於て、諸
君は最も自由な最も幸福な人々である。思想家、文学者達は必ずしも諸君のやうに自由で
ない。……独り美術家の制作のみ絶対に自由である。諸君はこの自由を喜ばないのか。片々
たる眼前の俗流を超越して、即刻得意の制作三昧に入り給へ。
　第二次世界大戦中の1940年代前半、主題は国家により限定され、戦争記録画が日本の美術界
を支配していた。児島の言葉は、作家たちが思想や世間の面倒な部分に関係せず、無心に作品
制作に没頭できる時代の幕開けを意味する。ここでの「自由」について、美術評論家の針生一
郎は「現実からきりはなされたどこかの王国にすでに実現していて、下足札をあずけてそこに
入場すれば、あたえられていることになっている。」4）と説き、戦後の美術は、戦前の美術界を
切開するところから出発しなければならなかったとしている。同年には、戦中に猛威を奮った
美術報国会や美術及び工芸統制協会をはじめとする、軍部への協力機関や統制機関は消滅し、
再建された二科、新発足の行動、日展をはじめ、主だった公募展がすでに開催された。この頃、
ジャーナリズムがこぞって話題にしたのが「印象主義を風土と体質に即して消化し、文人的気
風と装飾的伝統を生かした様式」5）、つまり日本の独自性が垣間見られる印象主義の画風を築い
た画家についてであった。しかし、針生が「どこかやはり白樺派の延長ではなかったか。」6）と
回想するように、戦争をくぐり抜けた作家たちは、未だ『下足札』をぶら下げたままで、旧態
の絵画表現から脱出できず、新たな美術の動向を打ち立てることができずにいたのである。
　1951（昭和26）年、日本に大きな衝撃を与えた展覧会「現代フランス美術展」が開催された。
フランスに新しくできたサロン・ド・メの主要作家を日本に招いたもので、通称「サロン・ド・
メ展」と呼ばれている。具象、抽象を含んだ全58点が注目された。ここで俄然注目をあびたの
は、具象から出発し、その原型を残したいわば半抽象とも言うべき、いわゆる「非具象」絵画
であった。戦前からフォービズムやキュビズムの影響を受けた旧態の具象表現から抜け出せず
 3） 針生一郎『戦後美術盛衰史』東京書籍、1979年、 9頁。
 4） 同上『戦後美術盛衰史』、 9頁。
 5） 同上『戦後美術盛衰史』、10頁。
 6） 同上『戦後美術盛衰史』、10頁。
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にいた日本の若い作家たちにとって、この「非具象」絵画はこの上なく都合が良い助け船であ
った。一方で、戦前の幾何学的な抽象とは別に、後に日本で巻き起こる「アンフォルメル旋風」
の先導者的存在のピエール・スーラージュ（Pierre Soulages 1919-）やハンス・アルトゥング
（Hans Hartung 1904-1989）らの表現主義的な抽象絵画も紹介され、日本の若い作家たちの抽
象への関心を高めた。
2 　具体美術協会をめぐるアンフォルメル絵画
　吉原治良（1905-1972）も同様に、1950年以降は線的抽象作品を描いた。吉原の《原始》（1952
年）（図 1）、《作品》（1952年頃）（図 2）においては「線で構成された絵画」とする見方より
も、絵の具のマチエールの厚さに注目したい。吉原がアンフォルメルや抽象表現主義の動向を
知ったのは、先の「現代フランス美術展」からだといわれている7）。しかしその前年に、《静か
なる夜》（図 3）という表現主義的な抽象絵画を描いているのが興味深い。本作品は黒地にうっ
すらとした碁盤目状の白線が引かれ、レリーフのようなものが確認できる。これらの一連の作
品は、吉原が 2年前に描いた線的抽象作品と比較しても明らかにマチエールの処理が異なって
おり、吉原の先を見据えた鋭い眼力に驚かされる。吉原は戦後の近代化や人間回復の機運に対
応しながら、一方で戦争の不条理な体験をくぐりぬけた後に、かつてのダダのように新たな画
期的運動が、美術にも起こらなければならないと考えていたらしい8）。この吉原の思惑は、後に
「現代美術懇談会」や「具体美術協会」を生むきっかけとなった。
　1952（昭和27）年、吉原は中心メンバーの一人として、若手作家たちが一堂に会し、戦後の
新しい美術を語り合える研究会、「現代美術懇談会」（以下「ゲンビ」）を発足する。「ゲンビ」
の会員のほとんどは、阪神地域の在住者である。彼らは古くから関西で繁栄し続けた書や工芸、
生け花など伝統的な造形ジャンルからの参加者であった。吉原と芸術観を共有し得る会員たち
であったが、「ゲンビ」はあくまで交流、研究の場であり、新たな芸術を実践するまでには至ら
なかった。「ゲンビ」会員たちは例会の他に、年に一度のペースで公募展「ゲンビ展」を行って
いたものの、 5年余りで解散に至った。「ゲンビ」時代に描かれた白髪一雄の《作品Ⅱ》（1954）
（図 4）においては、絵画から基本的な要素である構図を排除することを目的に、素足で描いた
作品である。足による画法は、ダイナミックで即興性とスピード感を備え、後のアンフォルメ
ル絵画を予感させる。
　それから吉原は、「ゲンビ」に参加していた16名を率いて、1954（昭和29）年、新たな制作者
集団「具体美術協会」（以下「具体」1954-1972）を結成する。「具体」美術は、吉原の「誰のま
ねもしない」というスローガンを念頭に素材の物質性、物体と空間の関係性、激しい行為、身
体性、時間をテーマとした作品や、光、音、動きを表現に取り入れた作品など、それ以後の美
 7） 展覧会図録『生誕100年記念吉原治良』朝日新聞社、2005年、146頁。
 8） 瀬木慎一『現代美術の三十年―国際化社会の証言―』美術公論社、1978年。
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術概念の先駆けとなる作品を数多く生み出した。
　1956（昭和31）年、岡本太郎（1911-1996）監修の元、東京日本橋・高島屋にて「世界・今日
の美術展」が開催され、欧米から多数の現代美術作品を展示、アンフォルメル絵画が積極的に
紹介された。この展覧会後、アンフォルメル絵画が日本の美術界を席捲し、「アンフォルメル旋
風」が巻き起こった。パリで画家として活躍していた堂本尚郎（1928-2013）が、タピエに「具
体」の機関誌『具体』を見せたことが契機となり、「具体」は1957（昭和32）年からタピエと交
流を果たす。タピエは「私は、すでに完全な姿で、この賭（アンフォルメル絵画）が展開され
ているのを見出したのだ。」9）（括弧内は筆者による）と「具体」を絶賛した。またタピエは、「具
体」作品を自国の画廊やコレクターへ斡旋する画商の役割を果たした。当時、海外旅行は高額
かつ時間を要したため、作家が現地に赴かねばならないパフォーマンスによる作品や、今日で
いうインスタレーションのような作品を出品することは不可能であった。そこでタピエは、輸
送や売買が可能なタブロー形態の絵画作品を「具体」会員に求めるようになる10）。このようなタ
ピエの先導により、「具体」の制作活動は、衰微したかのように捉えられた。
　しかし、アンフォルメル期においても「具体」は、革新的な活動を続けた。嶋本昭三（1928-
2013）は激しい行為による制作過程から、「具体」の中でもアンフォルメル美学を体現した男で
はないだろうか。嶋本は、「第 2回具体野外展」の際に、 4メートルの手製の大砲に絵の具を詰
め、それを畳50枚分の巨大なキャンバスに向けて発射して描いた作品を発表して、観衆の度肝
を抜いた。（図 5）このように嶋本の作品制作の根底には、「手では描けない迫力のある絵を生
み出すにはどうしたらよいか」という自己への問題提起がある。続く同年には、絵の具をガラ
ス瓶に詰め、床に広げたキャンバスへ投げ込む「ビン投げ絵画」が誕生する。《作品》（1960）
（図 6）も「ビン投げ絵画」の一枚である。はじき出された赤いペンキがほとばしる血のように
も見え、流れ出す様子が何ともおどろおどろしい雰囲気を醸し出す。
　「具体」の数少ない女性会員である田中敦子（1932-2004）は、大きさの異なる円をビオモル
フィックな線でつないだ。丸いモチーフは電球、管球を表し、それらを繋ぐ線はコードを表し
たといわれている。1956（昭和31）年に発表された田中の代表作である《電気服》（図 7）を回
想せずにはいられない。《電気服》の設計図ともいうべき、素描（図 8）が発見されており、こ
の《作品》（1958）（図 9）が生み出されたのも自然な流れかもしれない。田中は《電気服》を
平面に置き換え、ラッカーの光沢を利用して、電気の灯りを再現した。増殖する細胞のように
も見てとれ、オール・オーバーな画面構成である。
　田中や嶋本による一連の作例からみても、パフォーマンス・アートからタブロー形態への変
容が余儀なくされていることがうかがえる。しかし「具体」は、タブロー形態に移行しながら
 9） ミシェル・タピエ「具体派礼讃」『復刻版具体 8』藝華書院、2010年。
10） 平井章一『関西における前衛美術の研究―具体美術協会を中心に―』関西大学博士（文学）論文、2005
年、166頁。
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も、以前からの芸術表現を活かすことで新たな画法を生み出し、独自性を追求する自己の概念
を全うしたといえるのではないだろうか。また、「ゲンビ」時代の頃から「具体」会員は、アン
フォルメル絵画を描き残している。従って、「具体」のアンフォルメル様式は、タピエによって
導かれた絵画表現ではないことを留意しておく必要がある。
三　中国におけるアンフォルメル様式の展開
1 　中国絵画界における抽象絵画の実践
　1942（昭和17）年、当時の最高指導者である毛沢東の『延安における文学芸術座談会での調
和』が、中国の文学芸術政策の基本となり、「毛沢東様式」の革命的リアリズムが中国全土の美
術様式となった。いうまでもなく、第二次世界大戦後の中国は、共産主義国となり、ソビエト
連邦と並び社会主義を標榜した国家である。「毛沢東様式」は、毛沢東を物神化し、中央政府の
イデオロギーに順応した大衆動員効果のある美術であった。戦争や革命を土台とする20世紀前
半の中国美術界においては、社会に対する美術の実用性が問われ、美術が政治に従属するもの
であったといえる。
　これに対して反社会的な美術表現として、国家権力から排除されたのが近代絵画や抽象絵画、
表現主義絵画などである。劉海粟（リュウ・ハイスー 1896-1994）、林風眠（リン・フェンミ
ン 1900-1991）、関良（ガン・リャン 1900-1986）等、戦前に海外留学を経験した画家たちは、
長期に渡り上海を中心とする地域で制作し、実用主義や写実主義とは異なった絵画表現を展開
した。彼らは、後期印象派以降の西洋近現代美術における造形表現の自立性を求める精神の影
響を受け、表現の自由を探求する。そして中国の伝統的な水墨画の筆墨に注目することで、表
現主義的な絵画様式を発表した。なかでも林風眠は、フランス留学後、画家の活動と並行して
中国の美術教育に携わった。林風眠は後期印象派、フォーヴィズム、キュビズムの影響を受け、
東西の絵画の融合を提唱しながら、中国絵画の革新を求めて研鑚を積んだ。彼による美術教育
の実践は、後の1970年代末から80年代初めにかけて活躍する中国人画家たちに大きな影響を及
ぼした。彼に指導を受け、中国における抽象絵画の研究で必ず言及されるのが、趙無極（ザオ・
ウーキー 1921-2013）、朱徳群（シュ・テーション 1920-2014）、呉冠中（ゴ・ガンジョン 1919-
2010）の 3人である。彼らは青年時代に渡仏し、抽象絵画の画家として活躍していく。
　第二次世界大戦後における欧米の美術動向は、中国が反権力と位置付けた抽象絵画の隆盛期
であった。なかでもアンフォルメル絵画は、西欧に限らず日本や韓国の作家にも用いられた美
術様式であり、各国の美術界を「アンフォルメル旋風」が席捲した。中国では、「アンフォルメ
ル旋風」が美術界を席捲することはなかったが、1940年代からすでにフランスへ渡った先の画
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家らによって、中国本土よりもいち早く抽象絵画の制作が行われ、当時の時風に見合った絵画
を残している。そして、文化大革命後（1976年以降）の中国美術界は、彼らの作品に扇動され
て、中国における本格的な抽象絵画の始まりを生んだ11）。
2 　趙無極とアンフォルメル絵画
　とりわけ趙無極は、渡仏時に多くのアンフォルメル画家と交流を通じたことにより、アンフ
ォオルメル絵画の気風を感じとった画家である。ここで趙無極の足跡をたどりたい。
　趙無極は1921年に北京で生まれる。趙無極は、一族が宋王朝から続く王家の末裔にあたり、
趙無極の父親も銀行家であったため、極めて裕福に暮らしていたとされる。また父親は、趣味
で絵を描いていたし、祖父からは、「書が、生き生きと感情を伝えるときに芸術となることを教
わった。」12）こともあり、芸術に秀でた家庭で育った。1935年、14歳にあたる年、杭州美術学校
に合格し、伝統的な中国の模写、西洋の遠近法、書の理論を学ぶ。ここでの教育は、何よりも
まず描写の正確さ、つまり写実性を要求され、「主題の全体を把握すること」が求められた。し
かし、こうした絵画は趙無極自身の造形的な志向とは異なるものであった。1941年に卒業して
すぐに母校の講師となる。この頃の趙無極の作品は、ポール・セザンヌ（Paul Cézanne 1839-
1906）やアンリ・マティス（Henri Matisse 1869-1954）、パブロ・ピカソの画風に傾倒してい
た13）。叔父のパリ土産であるフランス絵画（ルノワール、モディリアーニ、セザンヌ、マティ
ス、ピカソ）の絵葉書が趙無極の胸を何よりも躍らせたという。趙無極は当時を次のように振
り返っている。「こんな閉塞状態のなかで、日本やアメリカからくる雑誌の複製とか、フランス
の美術雑誌とかが、私の渇を癒してくれる唯一のものだった。」14）
　そして1948年、中国美術界の手狭で画一的な動向を尻目に、憧れの地であるパリへ旅立つ。
そこで趙無極は、アンフォルメル運動に加担していた作家たちと交流を果たす。アメリカから
はサム・フランシス（Sam Francis 1923-1994）やノーマン・ブルーム（Norman Bluhm 1921-
1999）、カナダからはジャン＝ポール・リオペル（Jean-Paul Riopelle 1923-2002）がパリに集
った。他にも、ピエール・スーラージュ、ハンス・アルトゥング、ニコラ・ド・スタール（Nicolas 
de Staël 1914-1955）、ヴィエイラ・ダ・シルヴァ（Vieira da Silva 1908-1922）もニナ・ドセ
画廊に集い趙無極と交流を持った。なかでもアンリ・ミショー（Henri Michaux　1899-1984）
とは1950年の絵と詩の共同制作によって、固い友情で結ばれるようになる。ミショーとの交流
によって趙無極は、中国人としての自分にもともと備わっていた、絵と詩の密接な結びつきに
11） 漆麟「現代中国の抽象絵画の発生及びその展開について」『芸術学研究太16号』筑波大学大学院人間総合
科学研究科、2011年、23頁。
12） 展覧会図録『ZAO WOU-KI』石橋財団ブリヂストン美術館、2004年、185頁。
13） 同上『ZAO WOU-KI』185頁。
14） 趙無極「フランスに帰化する中国絵画の手記」『藝術新潮 3月号』新潮社、1958年、35頁。
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対する身体的な感覚を取り戻したという15）。
　続く1951年に入ると、趙無極は頻繁に旅に出るようになる。趙無極は、自身の版画展がベル
ンとジュネーブの画廊で開催されることが決定したために、スイスを訪れた。そこでパウル・
クレー（Paul Klee 1879-1940）の絵画と出会い、クレーと自身に内面的な部分で近い感受性を
感じとった。そもそもクレーは、アジア、オリエントに政治的、芸術的関心を抱いていた16）。結
果、中国の詩を主題とした文字絵の制作に至っている。東洋をめぐったクレーの作品は、趙無
極を西洋美術へと導いただけではなく、趙無極に自国の文化への関心を呼び戻した。クレーの
作品に出合った印象を次のように述べている17）。
　線と記号でアクセントをつけられたこの小さな色彩の長方形に何時間も見入った。線描
の自由さ、この小さな絵が発する、軽やかで歌うようなポエジーには驚かされた。これら
の小さな絵は、周囲に生み出される空間の広がりによって、いきなり巨大な絵と化すのだ
った。
　つまり趙無極は、「形象が記号に変貌すること」18）に感動を覚え、クレーやミショーを通して
造形表現の記号や文字の重要性を確認した。
　1953年頃の自身の変化を趙無極は次のように回顧している。「私の絵は、判読し難いものにな
った。静物や花はもはや存在しない。私は想像上の、解読不可能な文体へと傾いていった。」19）
と。この転換こそが、趙無極を抽象の世界へと導いた。1950年、1951年に描かれた一連の作品
を見てみると、未だ「具象的な不明瞭ながら、再現的なもの」20）を描いていており、1953年以降
の作品と比較をしてもその差は歴然である。1950年に描かれた《裸婦のトルソ》（図10）は、ト
ルソの遠くを眺めるような物静かな視線と、その薄い青みがかった灰色の背景から、鑑賞者に
閑散とした印象を与える。トルソの簡潔で必要最低限の線描からは、クレーの人物描写を想起
させる。（図11）1954年に描かれた《風》（図12）は、正に趙無極の転換を意味する絵画であろ
う。この作品が制作されるまでには、趙無極の純粋な記号への探求があった。彼は抽象を試み
るとき、中国の文字から着想を得ている。それは、現在使われている文字ではなく、「古代の青
銅器や、骨、甲に刻まれたものである。」21）確かに《風》には、縦に並ぶ文字のようなモチーフ
15） 前掲書『ZAO WOU-KI』185頁。
16） 野田由美意『パウル・クレーの文字絵　アジア・オリエントと音楽へのまなざし』アルテスパブリッシ
ング、2009年、142頁。
17） 前掲書『ZAO WOU-KI』25頁。
18） 同上『ZAO WOU-KI』25頁。
19） 展覧会図録『Zao Wou-Ki』福岡市美術館、1981年。
20） 前掲書『藝術新潮 3月号』37頁。
21） フランソワ・チェン「ザオ・ウーキー論」展覧会図録『Zao Wou-Ki』福岡市美術館、1981年。
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を確認することができ、中国古代の青銅器の表面に表記された紋様と類似している。（図13）趙
無極自身も1958年のエッセイにおいて、その事実を「私は殷の青銅器が非常に好きである。形
体、描かれている記号のようなもの、空間、色彩、そうしたものに強く打たれるのだ。これこ
そ中国生粋のものであって、外国からの影響はなかった。」22）と明確に記しており、同時に殷の
銅器の写真を掲載している。
　1957年から1958年にかけては旅行の年であった。この 2年間にアメリカ、日本、香港、タイ、
ギリシア、イタリア、ベルギーなどを遍歴している。1957年半ば、趙無極は、フランス画廊と
の契約のために帰国したパリで、アンフォルメル絵画を目にしたという。そもそもこの契約は、
画廊主が趙無極の作品に自らが擁護していた潮流、アンフォルメル美学を見出したことによる
ものである。1957年に描かれた《夜明け、夜でもなく朝でもなく》（図14）は、以前からの記号
のモチーフも見受けられるが、画面全体のマチエールの処理がより厚くなっていることがわか
る。続く1958年の《無題》（図15）は、画面を覆う赤と黒の色彩が雄大な奥行き感を表現し、書
の筆致を想起させるスピード感のある作品となっている。アンフォルメル絵画の動向を踏まえ
ながらも、書や水墨画といった東洋の伝統的な造形表現を感じさせる。
　アンフォルメル運動に加担した多くの画家たちが、過去の美術様式と決別することで、アン
フォルメル様式に新天地を見出していたのに対し、趙無極に限っては、古代中国の図像や近代
画家に関心を持ち続け、それを誇示していた。趙無極は、フランスにおいて多くのアンフォル
メル画家と交流を果たしながらも、中国人としての独自の感性に依拠したといえる。
四　韓国におけるアンフォルメル様式の展開
1 　1945年以後の韓国絵画界
　1945年、第二次世界大戦の日本敗戦は、朝鮮半島に植民地支配の終わりをもたらした。1945
年以降、日本の占領時にはなかった美術学校が韓国に設置されるようになり、「大韓民国美術展
覧会」（以下「国展」）が1949年から開催された。しかし1950年に朝鮮戦争が勃発すると、すべ
ての文化活動は停止状態となる。「国展」は、朝鮮戦争後、南側の画家たちによって1953年から
再出発し、1981年まで主要な展覧会の場となった。「国展」は、大規模な展覧会が開催されるこ
とのなかった当時の若い画家たちにとって、作品発表の最も重要な展覧会であった。また「国
展」は、1922年から開催された「朝鮮美術展覧会」（以下「鮮展」）からの系譜断絶を目指すこ
とで、日本に教授されない独自の美術史を構築する目的があった。
　1949年 9月22日、文教部の告示第 1号により、「国展」は創設された。「国展」創設の目的は、
規定第 2条に「本会は韓国美術の発展向上を図らんがために毎年これを開催する」23）と簡潔に記
22） 前掲書『藝術新潮 3月号』40頁。
23） 李慶成「韓国の近代美術」『韓国美術全集　15近代美術』同和出版公社、1975年、 8頁。
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されている。美術批評家の李慶成（イ・ギョンソン）は、「国展」創設の真意について、「1948
年 8月15日に樹立された韓国政府が、それまで確たる方向を持たなかった全体美術人に政治的
な信念と併せて国家的保護と育成を図るにあったことは言うまでもない。」24）と見解を述べた。
　韓国においてアンフォルメルという言葉が登場するのは、1956年の『朝鮮日報』に掲載され
た美術評論家、金永周（キム・ヨンジュ）による「現代美術の方向―新表現主義のその理念
―」からであると喜多恵美子氏が指摘している25）。当時、反アカデミズムの風潮が高まってお
り、結局は、「鮮展」のシステムを引き継いだ「国展」に対する反発は大規模なものになってい
た。「国展」は、当時韓国の支配勢力であった既成美術界が運営していた展覧会である。既成美
術界は植民地時代、日本の美術教育を受けていた面々で構成されていた。この時代のアカデミ
ズムとは、そのような日本で教育を受けた美術家たちが、「国展」などを主導していたことを意
味する。1956年に東方文化会館の 3階の画廊で若い作家 4人が集まり「 4人展」が開催された。
彼らは画廊の入口に「反国展宣言」という文句を貼り出した。メンバーの朴柄甫（パク・ソ
ボ 1931-）、金忠善（キム・チュンセン？-？）、金永煥（キム・ヨンファン 1926-）、文友植
（ムン・ウシク？-？）は、「国展との決別、既成画壇に対する徹底的な抗戦、また自由的、開
放的な造形活動を通じての視覚芸術の開発に積極的に参加する」26）と表明した。
2 　現代美術家協会のアンフォルメル絵画
　1957年、韓国で「 4人展」のメンバーを含む12名の若者が中心となり、「現代美術家協会」（以
下「現代」 1957-1961）が結成された。彼らは、活動に明確な方向性を取り決めることなく、反
アカデミズムの理念を掲げながら、年 2回の「現代美術家協会展」（以下「現代展」）を1960年
まで開催した。しかし「具体」における吉原のような代表者、リーダー的な存在は設けなかっ
た。当時の「現代」のメンバーは、大半が25歳から30歳であり、朝鮮戦争へ赴いた者、戦後間
もなく大学を卒業した面々で構成された。
　朴柄甫は、1957年から1958年の間に、マチエールの厚いアンフォルメル絵画を描いている。
（図16）この作品は、「第 3回現代展」に出品された。赤、黄、白、緑、青、茶色を用いて、そ
れらの色は、黒地の上に置かれ、さらに上から黒色でポーリングの技法を用いて彩色されてい
る。余白を埋めるように何度も重ねられた黒色の効果が陰鬱な印象を与える。ためらいがちな
運筆ではあるが、ポーリングの形跡からは、ジャクソン・ポロックの作品を想起させる。同年
代、日本で描かれた「具体」の村上三郎（1925-1996）の作品と比較すると、村上の《作品》（図
17）には、筆を叩きつけるようなアクションの跡が目立ち、絵の具の飛沫、滴りが特徴的であ
る。シルバーメタリックの背景部分が余白の働きを果たし、赤、白、黄色のアクションの跡か
24） 同上「韓国の近代美術」 8頁。
25） 喜多恵美子「韓国におけるアンフォルメル旋風」『美學』美学会、2004年、42頁。
26） 徐成禄『韓国の現代美術』文芸出版社、1994年、99頁。
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らは活気さえ感じる。朴柄甫と同様、村上もマチエールを重ね、厚みを強調する表現方法は共
通している。これらの作品は、朴柄甫が26歳、村上が33歳の作品である。
　朴柄甫の主張によれば、アンフォルメル動向を知ったのは、李世得（イ・セドウク 1921-
2001）から日本の美術雑誌『みづゑ』1958年秋号のコピーを借りたときであった27）。日本では、
1940年代から、ジャン・デュビュッフェやハンス・アルトゥング、ポロックなどのアンフォル
メル様式の作家が紹介されていたし、1955年以降、アンフォルメル運動に関する特集が何度も
組まれている。日本語を理解できる世代の韓国人画家は、『美術手帖』『みづゑ』などの日本の
美術雑誌を読むことで、美術の動向を把握していたと推測される28）。
　丁昌燮（チョン・チャンソップ 1927-）は、1958年に《心のなかの波紋》（図18）という作品
を発表した。《心のなかの波紋》は、下地に黒色を施し、さらに上から濃淡に差をつけた赤色の
油絵の具で画面を覆った作品である。日本では、1956年に、吉原治良が同様の画面処理を施し
た作品を発表している。（図19）注目すべきは、日韓におけるマチエールの効果の相違である。
韓国のアンフォルメル絵画には、欧米や日本のような絵の具の山積はあまり見受けられず、絵
の具を塗り重ねながらも、ほぼ平坦に画面を仕上げ、穏やかな印象を与える。
　欧米、日本の作家によるアンフォルメル絵画は、「熱い抽象」の名の元に、熱狂的で興奮する
さまを画面に構成した。一方、韓国の作家は、アンフォルメル絵画に哀感や温純な心地を表現
しており、他国のアンフォルメル絵画とは一線を画している。やはり韓国においては、統治に
よる圧迫された時代背景が、絵画制作に影響を及ぼしていると考えられる。「現代」は、美術集
団でありながら、リーダーを設けなかった。それは、誰からも束縛されない美術活動を望んだ
画家たちの自由を求める精神の表れではなかっただろうか。1959年11月に「現代」は、親交の
あった美術評論家の方根澤（パン・グンテク）によって作成された宣言文を発表している29）。
　われわれは現在の混乱のさなかにあって、生の欲求を直に照らし出す新しい未来を保証
してくれるヴォキャブラリーと取り組んでいる。昨日までのがんじがらめの知的体系の合
理的なものすべてから逃れ、生への欲求が、自分自身に由来する新しい世界の始まりを支
持するのだ。われわれの世界には発見によるものだけでなく、前人未踏のものがまだまだ
沢山あることを認めようではないか……。
　ここでの「ヴォキャブラリー」とは、アンフォルメル様式を指している。続く「生への欲求
が、自分自身に由来する新しい世界の始まりを支持するのだ。」という一文からもわかるよう
に、アンフォルメル様式が「生の欲求」を満たす、韓国画壇の新天地であると定義した。「現
27） 金英那『韓国近代美術の百年』三元社、2011年、216頁。
28） 同上『韓国近代美術の百年』217頁。
29） 同上『韓国近代美術の百年』221頁。
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代」は、日本支配からの解放後、日本から教授された絵画表現ではない、独自の様式を模索し
ながら画壇を切り開いていこうとした。
五　日中韓におけるアンフォルメル様式
　当時、美術史を先導していたフランス発祥のアンフォルメル運動は、日中韓の作家にとって
看過できない美術運動であった。しかし、各国におけるアンフォルメル様式の展開を追跡して
みると、アンフォルメル様式の萌発は多様であり、一括りに「アンフォルメル」と集約できない。
　特に渡仏したことで、アンフォルメル作家の一員として総括されてきた趙無極については、
今一度検証を要する。趙無極が、タピエによるアンフォルメル運動の最も隆盛期であった1957
年から1958年にかけて、世界を遍歴していたために、一連のアンフォルメル運動とは距離があ
ったこと、また、趙無極が近代作家から出発し、自身の抽象表現を編み出した事実は、タピエ
が提唱するアンフォルメル美学の理念とかけ離れていたという問題が残る。美術評論家の瀬木
慎一が『アンフォルメル以後』のなかで、「今からみるとおかしいが、ザオ・ウーキーを、アン
フォルメル近傍の作家に入れたりしているのはその不可避のミスの一例である。」30）と回顧して
いるのは、そのような事実からであろう。
　このような問題は日韓でも同様に確認することができる。千葉成夫氏は日本の作家について、
「日本のアンフォルメルは本場のアンフォルメルを理解していなかった。誤解すらしていた。西
欧絵画史の中でアンフォルメルが出てきた必然性と意味とに無頓着で、しかも目の前にあるア
ンフォルメルのタブローがあらわにしている表現行為の自己目的化という極限化状況をみるこ
ともできずに、たんに様式として借用してしまった」31）と指摘した。つまり、日本の作家がタピ
エの提唱したアンフォルメル美学を理解の上で、アンフォルメル様式を展開していないために、
一概にもアンフォルメル絵画と定義することはできない。
　韓国においては、画家の崔徳休（チェ・ドッキュ？-？）によって、東洋主義とアンフォル
メル美学が対をなして解釈されている。崔徳休は「アンフォルメル美学はより幅広く東洋の神
秘思想と中世の宗教精神などを総合することによってなりたっている。」32）と述べた。アンフォ
ルメル美学と東洋主義的な要素を関連付けることで、あたかもその美学を担う「当事者」であ
ることを主張し、西欧の美術界へ仲間入りを果たしたという見方もできる33）。特に韓国美術界に
おいては、国際的な美術様式を会得することで、芸術の表舞台へ進出する意味合いがあった。
　それでは、なぜ東アジアにおいて、一律にアンフォルメル様式として集約してしまう図式が
30） 瀬木慎一「アパシーの批評の確立をめざして」『アンフォルメル以後』美術出版社、1964年、104頁。
31） 千葉成夫『現代美術逸脱史：1945～1985』晶文社、1986年、61頁。
32） 崔徳休「現代美術の理解」『新美術10号』1958年、46-47頁。
33） 前掲書「韓国におけるアンフォルメル旋風」47頁。
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できてしまったのであろうか。やはりそれは、1950年代から60年代にかけて、美術史の主導権
を掌握していた欧米の美術評論家らが、アジア諸国の抽象表現に対して、正当な評価を与えな
かったことによるものだと考えられる。
　日本の例をあげれば、イギリス人美術批評家のエドワード・ルーシー＝スミス（Edward 
Lucie-Smith）が、『現代美術の流れ― 1945年以後の芸術運動』（1969）34）の中で、「不定形な抽
象を追及した吉原治良のような芸術家が、日本の書の伝統からきた、それ自身の風合いによっ
て、疑いもなく他と区別されるとはいえ、かれらは、時代のもっとも重要な芸術家として、わ
れわれに強い印象を与えることはない。かれらは、国際的な広がりにおいてではなく、ひとつ
の国のなかで重要なのだ。」35）と「具体」を酷評した。「不定形な抽象」、「日本の書の伝統からき
た、それ自身の風合い」という記述から、「具体」のアンフォルメル絵画が想起できる。ルーシ
ー＝スミスが記す「時代のもっとも重要な芸術家として、われわれに強い印象を与えることは
ない」とされる要因が、古典への回帰を想起させる「日本の書の伝統からきた」ということで
あるから、「具体」の評価を日本国内のみに限定したのだろうか。しかし、ルーシー＝スミス
が、東洋的精神性を基盤としてアンフォルメル絵画の制作に至ったマーク・トビ （ーMark Toby 
1963-1976）などの欧米のアンフォルメル画家に対しては、高評価を与えている点は見過ごせな
い事象である36）。本著作に表れる特徴的な傾向は、アメリカの現代美術を中心に捉え、アジアの
現代美術にはそれ程目を向けていない点である。こうした評価を中谷伸生氏は「一九四五年か
ら一九九〇年頃までのおよそ半世紀、多くの日本の美術批評家や美術史家たちは、欧米の研究
を半ば無批判に受け入れつつ、イデオロギー的には批判的な立場をとった場合でさえ、アメリ
カ合衆国の戦後美術に対する称賛と憧れを抱いて批評及び研究活動を行った、といってよい。」37）
と指摘している。
　日中韓の美術史を振り返る上で、アンフォルメル運動は欠かすことのできない重要な動向であ
った。その独自性を認識するには、欧米美術至上主義的な美術史観の見直しが必要である。日
中韓においても、戦後の動乱を経て、自国の美術史に革新的な動向をもたらそうとした作家た
ちの画策がアンフォルメル様式であった。日中韓の作家たちによって、アンフォルメル様式が
展開された根底には、東洋の伝統的な造形表現や自国の文化に見られる独自性が備わっていた。
34） エドワード・ルーシー＝スミス『現代美術の流れ―1945年以後の芸術運動』PARCO出版局、1986年。
35） 同上『現代美術の流れ― 1945年以後の芸術運動』、16頁。
36） 同上『現代美術の流れ― 1945年以後の芸術運動』、48頁。
37） 中谷伸生『大坂画壇はなぜ忘れられたのか―岡倉天心から東アジアの美術史の構想へ』醍醐書房、2010
年、591頁。
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おわりに
　東アジアには、共通する文化が基盤にあることで、共有する絵画表現、そしてそれを実現す
る技法は数多い。よって本論文は、従来、影響関係で論及されることの多かった日中韓におけ
るアンフォルメル様式の独自性や地域性を浮き彫りにすることを目指し、近現代美術史の中心
地域である欧米と、その周縁地域に位置付けられがちな東アジアをめぐるアンフォルメル様式
の展開を見直した。
　アンフォルメル絵画を含む近現代美術は、交通手段の利便性による作家の移動や、流通の発
達に伴う作品、美術雑誌の普及が著しい。従って、世界各国の美学や美術様式、作品に対する
共通理解は、ほぼ同時的といってよい。そこで筆者は、東洋史から文化交渉学を提唱する藤田
高夫38）氏と、その方法論を美術交渉史学に援用し、東アジア美術史を構想、研究している中谷
伸生39）氏両名による、「共時性」という研究視点を、東アジアにおける近現代美術研究に援用す
ることで、美術史に新たな視座を加味することができると考えた。「共時性」とは、もともと言
語学やユング心理学において使用されていた用語である。従来用いられてきた方法論である「共
時性」は、非因果関係にある複数の事象が、同時期に発芽した現象について捉えることを目的
としていた。美術史に「共時性」の概念を適用することで、現象のみを捉えることに留まって
いた従来の方法から、共時に至る時代背景や作家の理念、地域性に着目し、あえて同様の美術
様式が生成された背景を探求することができる。これによって、周縁に位置付けられた東アジ
アの作家や作品、文化の所在に光を当て、それら周縁の果たした成果の検証と共に、中心部分
を担う欧米美術の見直し、つまり欧米美術至上主義に偏重する現代美術史研究を再確認するこ
とができ、「中心一極型の美術史観」から脱することができるのではないだろうか。美術史にお
いて、あまりに定着してしまった「アンフォルメル」という言葉を撤廃することはできないが、
その言葉に総括されて終焉を迎えることのないように、東アジアにおけるアンフォルメル様式
を再検討する必要がある。
38） 藤田高夫「東アジア文化交渉学の対象と方法―グローバルCOEプログラムの開始にあたって―」『或
問第13号』近代東西言語文化接触研究会、2007年、 8頁。
39） 前掲書『大坂画壇はなぜ忘れられたのか―岡倉天心から東アジアの美術史の構想へ』606頁。
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【図 1】吉原治良《原始》
1952年
【図 2】吉原治良《作品》
1952年頃
【図 3】吉原治良《静かなる夜》
1950年
【図 5】嶋本昭三
《砲による絵画》1956年
【図 6】嶋本昭三《作品》
1960年
【図 4】白髪一雄《作品Ⅱ》
1954年
【図 9】田中敦子《作品》
1958年
【図 7】田中敦子《電気服》
1956年
【図 8】田中敦子《無題（ 1）》
1956年
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【図10】趙無極《裸婦のトルソ》
1950年
【図11】パウル・クレー
《1919年第75番の素描に基づいて》
1919年
【図12】趙無極《風》
1954年
【図12部分】《風》
部分
【図13】《几字形羽冠饕餮、
（ 4類）有肩尊》殷後期
【図14】趙無極
《夜明け、夜でもなく朝でもなく》
1957年
【図15】趙無極《無題》
1958年
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〈図版出典〉
【図 1】吉原治良《原始》1952年（『没後20年吉原治良展』芦屋美術博物館、1992年より転載）
【図 2】吉原治良《作品》1952年頃（『没後20年吉原治良展』芦屋美術博物館、1992年より転載）
【図 3】吉原治良《静かなる夜》1950年（『生誕100年記念　吉原治良』朝日新聞社、2005年より転載）
【図 4】白髪一雄、《作品Ⅱ》1954年、個人蔵（スイス）（『「具体」―ニッポンの前衛18年の軌跡』国立新美術館、
2012年より転載）
【図 5】嶋本昭三《砲による絵画》1956年、野外具体美術展（『「具体」―ニッポンの前衛18年の軌跡』国立新美
術館、2012年より転載）
【図 6】嶋本昭三《作品》1960年、兵庫県立美術館所蔵（『兵庫県立美術館　所蔵作品選』兵庫県立美術館、2002
年より転載）
【図 7】田中敦子《電気服》1956年（1986年再制作）、高松市美術館（『「具体」―ニッポンの前衛18年の軌跡』国
立新美術館、2012年より転載）
【図 8】田中敦子《無題（ 1）》、1956年、大阪市立近代美術館建設準備室所蔵（『「具体」―ニッポンの前衛18年
【図17】村上三郎《作品》
1958年
【図18】丁昌燮《心のなかの波紋》
1958年
【図19】吉原治良《作品》
1956年
【図16】朴柄甫《絵画№ 1》
1957-1958年
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の軌跡』国立新美術館、2012年より転載）
【図 9】田中敦子《作品》1958年、兵庫県立美術館所蔵（『兵庫県立美術館　所蔵作品選』兵庫県立美術館、2002
年より転載）
【図10】趙無極《裸婦のトルソ》1950年、個人蔵（『ZAO WOU-KI』石橋財団ブリジストン美術館、2004年より
転載）
【図11】パウル・クレー《1919年第75番の素描に基づいて》1919年、クレー美術館所蔵（『パウル・クレー』神奈
川県立近代美術館他、2002年より転載）
【図12】趙無極《風》1954年、ポンピドゥーセンター所蔵（『ZAO WOU-KI』石橋財団ブリジストン美術館、2004
年より転載）
【図13】《几字形羽冠饕餮、（ 4類）有肩尊》殷後期Ⅲ、藤田美術館所蔵（林巳奈夫『殷周時代青銅器紋様の研究
―殷周青銅器綜覧―』吉川弘文館、1986年より転載）
【図14】趙無極《夜明け、夜でもなく朝でもなく》1957年、京都国立近代美術館所蔵（『ZAO WOU-KI』石橋財
団ブリジストン美術館、2004年より転載）
【図15】趙無極《無題》1958年、個人蔵（『ZAO WOU-KI』石橋財団ブリジストン美術館、2004年より転載）
【図16】朴柄甫《絵画№ 1》1957-1958年（ソ・ソンロック『アンフォルメル絵画から断色画まで　朴柄甫』図書
出版ゼウォン、2000年より転載）
【図17】村上三郎《作品》1958年、北九州市立美術館所蔵（『「具体」―ニッポンの前衛18年の軌跡』国立新美術
館、2012年より転載）
【図18】丁昌燮《心のなかの波紋》1958年、作家蔵（『THE COLOR OF NATURE Monochrome Art in Korea』
Lieux Design、2008より転載）
【図19】吉原治良《作品》1956年（『没後20年吉原治良展』芦屋美術博物館、1992年より転載）
